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Una nota a las Historias de Dragún 
JULIO ORTEGA 
Historias para ser contadas es una de las obras más eficaces del teatro latino-
americano. Tiene un evidente poder crítico, que nace de su especificidad. Las 
"historias" giran en torno a la necesidad de trabajar para sobrevivir; pocas cosas 
son más concretas. Y al mismo tiempo es notoria su eficaz capacidad expresiva 
que nace de su hábil, metódico, sistema de exposición. De allí el éxito constante 
de esta obra ante distintos públicos. 
Para un análisis no menos metódico quizá podríamos precisar tres niveles 
de interacción. En primer lugar contamos con los "actores," que se nos presentan 
como tales, como el cuerpo vivo y mutante de la acción de la obra. En segundo 
lugar, el "público." Porque en esta obra el público, de una manera activa, forma 
parte decisiva del sentido. Actores y público, y entre ambos, las "historias." O 
sea, las historias van a funcionar como una especie de mediación formalizada 
de la interacción de los actores y el público. Ahora bien, no parecería haber nada 
excepcional en estos niveles, obvios de por sí; el teatro es esta relación entre 
los actores y el público, este sintagma dinámico. Entre el emisor y el destinatario, 
naturalmente, hay una mediación que en la obra misma supone los códigos y 
las funciones de su mensaje plural. Pero este esquema precisamente es replan-
teado por esta obra, cuya historia es el teatro mismo. Sus niveles volverán a ser 
puestos en acción porque deben probar su sentido otra vez. 
De aquí que estos "niveles" se decidan en su formalización. O sea, ¿qué 
papel juegan los actores para suscitar el papel del público? En un primer nivel, 
nos vamos a encontrar con que no bien empieza la obra estamos frente a actores 
que se dicen "actores." Pero, al mismo tiempo, anuncian que provienen del 
público. O sea que, al hablarle al público, ya están planteando que las "his-
torias" suman al público y a los actores. Por eso, el "público" se constituye en 
términos de función de la obra. Y si seguimos esa función, veremos que aquí, 
como en la noción paradigmática del "teatro," el rol del "público" es representar 
a la sociedad. Los actores vienen de la sociedad, actúan en el "teatro de la socie-
dad," y vuelven a ella. Se dirigen al público, pero no como público del teatro, 
74 LATIN AMERICAN THEATRE REVIEW 
sino como hombres de una sociedad, en la "sociedad del teatro." Así, la media-
ción, las "historias," van a funcionar como teatro, como convención, pero sobre 
un meta-discurso referencial que remite, a los actores y al público, fuera de la 
escena. 
En este primer nivel, entonces, nos encontramos con que los actores que se 
auto-representan son individuos que se originan en el público mismo. De tal 
manera que estos actores se presentan como representantes de nosotros mismos 
en la escena. El teatro se convierte en un ritual del trabajo: su división dis-
tribuye los roles y, en ellos, puede ilustrarse el drama de su expoliación actual. 
Por lo tanto, al persuadirnos de que los actores nos representan, ocurre que las 
historias también son partes de nosotros, que somos parte de las historias. La 
obra, por cierto, es un sistema estratégico, de persuasión, coherente. En un 
segundo nivel, en el proceso de la mediación, podríamos decir que los "actores" 
funcionan como "personajes." Los actores no sólo son personajes de una obra; 
además son personajes que actúan como actores y que por lo tanto irán a inter-
cambiar papeles. Hay así una segunda instancia de la representación. En 
primera instancia, los actores se representan para representarnos; en segunda 
instancia, nos representan para des-representarnos: la actuación será un proceso 
crítico múltiple. 
Ahora bien, es claro que los mecanismos de esta pieza nos resultan familiares: 
son un juego de desdoblamientos. Este juego es una ampliación de lo que se 
llama el "teatro dentro del teatro." Mecanismo cuyo ejemplo clásico está en el 
Hamlet. Pero si pensamos precisamente en Hamlet, lo que tenemos es una 
irrupción, en el argumento central, de una acción paralela: una representación 
dentro del teatro de otra pieza de teatro. Se ha dicho que este mecanismo de 
"la obra dentro de la obra," sugiere desde la literatura una contaminación de 
la realidad por la ficción. O sea, este mecanismo nos incluye en su ampliación 
de la ficción. Pero en las Historias de Osvaldo Dragún este mecanismo trabaja 
en otro sentido, más cerca de las lecciones de Brecht: la ficción—y sus desdo-
blamientos potenciadores—incorpora y formaliza "historias" que son "reales"; 
esto es, los mecanismos formales aquí aumentan la certidumbre de la ficción. 
Y ello es así porque aquí el "teatro dentro del teatro" no es un mecanismo 
fantástico dentro de un nivel verosímil, sino que es el mismo nivel "verosímil" 
de la obra. De comienzo a fin, la obra es un sucesivo desdoblamiento, un juego 
de su propia formalización. Este cambio de código es todo el código. Esto es 
muy importante porque la "ficción" que explora la obra es una hipérbole de su 
propio juego: las situaciones son metafóricas, hiperbólicas, alegóricas. Lo son 
las historias "inverosímiles" del flemón, la peste, y el trabajo de perro. Estas son 
situaciones extremas, que podrían ser solamente absurdas y grotescas, además 
de irreales, en otro mecanismo de formalización; por ejemplo en uno donde el 
código fuese la verosimilitud. Pero en este otro código del desdoblamiento y 
la meta-representación, donde no salimos del teatro, estas situaciones extremas 
no son ya "reales" ni "irreales" sino representación hiperbólica de la trágica 
comedia social moderna. O sea, las imágenes y metáforas funcionan crítica-
mente gracias a este código del desdoblamiento, de la obra dentro de la obra, 
que comprende todo el texto y que incluye también el texto social. 
¿Y qué historias son éstas? Son historias extraídas de la sociedad, se nos 
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dice, y se supone de antemano su efecto de demostración. Ellos podrían haber 
encontrado cualquier otra historia, pero al elegir éstas se produce un proceso 
que naturalmente es de opción y de síntesis. Porque lo que representan no es 
el hecho mismo sino su elaboración como "historia." En la sociedad está la 
historia como información. En el teatro, está la historia como elaboración. Y 
esta formalización está hecha de una manera que podemos llamar metódica. 
Allí radica la estrategia de la obra. Una vez que nos ha persuadido de que los 
actores forman parte del público y que el público forma parte de los actores, 
y que los dos están en un círculo que se llama sociedad, las historias que pueden 
representar al ser formalizadas se hacen más críticas. O sea, aceptamos la con-
vención del juego y así funciona mejor el poder crítico de las imágenes elegidas. 
Eso quiere decir, entonces, que las historias son ejemplares. Hay una calidad 
de ejemplaridad en estas historias. El proceso de elección, síntesis, formalización, 
convierte a la "historia" en "historia ejemplar." Y los "ejemplos" son de cierto 
modo alegorías: una figuración didáctica que el humor familiar aligera. 
Todas las historias son básicamente "sociales," o sea, comprobables, pero es 
en el extremo de la hipérbole, en la ficción, donde se hacen ejemplares. En el 
plano de lo probable estaríamos sólo en un naturalismo o documentalismo de 
denuncia. Pero en el nivel de la hipérbole estamos ante una denuncia más 
eficaz, que nos incluye. Porque la dimensión crítica nos compromete. 
El tercer nivel, pues, el del público, resuelve a los otros niveles en la crítica. 
Otra eficacia de la obra es no explicitar una ideología sino, más bien, descons-
truir de un modo directo y desnudo la trabazón ideológica de la sociedad 
capitalista, basada en la conversión del trabajo en valor de cambio. Las historias 
demuestran la alienación en el trabajo, la esclavitud física y moral que nos 
impone. El trabajo como degradación del individuo. He ahí el substrato crítico 
que arma la denuncia de las "historias." 
Estas Historias, por lo tanto, no requieren otro énfasis: dicen más de lo 
que dicen, porque nos incluyen y suponen en nosotros la resolución moral— 
y política—de sus ejemplos veraces. Así los actores y las historias vuelven al 
público: el análisis como juego, y la certidumbre del juego, se han cumplido. 
La obra ha manipulado con brillo y eficacia la información y la hipérbole, y, 
con mayor eficacia, nos devuelve la palabra. 
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